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Die musikalische Transkription ist zu einem wichtigen, eigentlich unentbehrlichen Hilfsmittel der Jazzforschung 
geworden . Die Fixierung einer ursprünglich improvisierten Musik aufs Notenpapier ist grundsätzlich eine Verfiil-
schung des Darzustellenden. Sie dient der (analytischen) Beleuchtung einzelner Problemfelder, ist aber letzten 
Endes nur in Zusammenhang mit dem klingenden Original wirklich verständlich. Die Fixierung auf Papier 
bringt insbesondere in der Musikwissenschaft oft Mißverständnisse mit sich, wenn der transkribierte Notentext 
ganz dem Verständnis europäischer Kompositions- und Rezeptionsgeschichte folgend als eigentliche musikali-
sche Leistung begriffen wird, die sie natürlich in der improvisatorischen Herkunft der Musik nie war. 
In den letzten Jahren sind insbesondere in den Vereinigten Staaten großangelegte Transkriptionsprojekte be-
gonnen worden, die der musikwissenschaftlichen Forschung genauso dienen sollen wie der Musikausübung hier 
insbesondere der wachsenden Zahl von «repertory orchestras» an Colleges und Universitäten. 1 Diese Projekte 
sind außerdem ein Zeichen des wachsenden Traditionsbewußtseins und der gesellschaftlichen Anerkennung des 
Jazz, eine Anerkennung, die allerdings den Weg über konventionelle Fonnen der Musikedition nimmt und da-
mit den Jazz in die vermeintlich höherstehende schriftliche Kultur der westlichen Welt einpaßt. 
Der Jazz als eine in erster Linie improvisierte Musik erhält seine eigene Geschichte durch die Klangaufzeichnung. 
Geschichte in diesem Sinne ist die Nachvollziehbarkeit von Entwicklung(en): die Möglichkeit der Dokumenta-
tion von Fakten, des Aufzeigens von Entwicklungssträngen usw. Musikethnologen, die im 19. und beginnenden 
20. Jahrhundert afrikanische Musik beschrieben, nannten zwar Phänomene, dokumentierten dabei aber kaum 
<Geschichte> . Und auch in der europäischen Musik beginnt für uns die Musikgeschichte (bzw. Musikgeschichts-
schreibung!) mit der Aufzeichnung von Musik, der Wiederholbarkeit und dem Bewußtsein von Überlieferung. 
Im Jazz wird die Tonaufzeichnung zu einer Art Partitur. Es gibt dabei auch methodische Parallelen zur kom-
ponierten (auktorial abgesegneten) Musik, nämlich: 
1 . Die Aufnahmesitzung wird vorbereitet, Material und Musiker werden ausgesucht. 
2. Meist steht eine Art <Auftrag> am Anfang einer Aufnahmesitzung- nämlich der Auftrag der Plattenfirma. 
3. Musikalische Absprachen über Arrangement oder head bestimmen den Grobablauf, z.T. auch Einzelheiten. 
4. Mehrere takes werden eingespielt, der leitende Musiker, also der Bandleader nimmt am Editionsprozeß teil. 
5. Edition bezeichnet dabei die bewußte Auswahl eines takes, eventuell das Zusamrnensplitten verschiedener 
Versatzstücke. 
6. Der Künstler sanktioniert (in der Regel) das veröffentlichte Ergebnis. 
lm Jazz als einer primär auf Improvisation basierenden Musik kann es passieren - und passiert es wohl andau-
ernd - , daß hervorragende, besonders inspirierte musikalische Momente geschehen, die nur von einem kleinen 
Publikum gehört werden. Das nach außen gerichtete Editionsmedium, nämlich die Klangaufzeichnung, beobach-
tet ja nur einen Bruchteil des musikalisch vom Künstler Geschaffenen. Eine zunehmende Fülle von Live-Mit-
schnitten führt dazu, daß Aufnahmen, die im Studio vom Musiker vorbereitet und quasi abgesegnet wurden, 
nicht autorisierten Live-Mitschnitten gegenüberstehen, die vielleicht sogar gelungener, dennoch in erster Linie 
<Zufallsprodukte> sind. Wenn das Medium der Tonaufzeichnung im musikethnologischen Bereich durchaus re-
präsentative Vorführungen einzufangen vennag - da hier oft die Verantwortung gegenüber der folkloristischen 
Tradition höher steht als individuelle Interpretationen und Ausschmückungen -, so wird dies Medium der 
Tonaufzeichnung im Jazz immer mehr zu einer Art Zufallsgenerator, der durch die Menge an Mitschnitten reprä-
sentativ sein kann, beim einzelnen Mitschnitt aber nur sehr bedingt. Schon die Grundlage für Transkriptionen ist 
also von etlichen Problemen überlagert, die man bei der Auswertung und zum Teil sogar bei der Transkription 
selbst zu berücksichtigen hat. 
Transkriptionen im Jazz gibt es bereits seit den 20er Jahren. Sie richten sich an verschiedene Interessenten, und 
ihre Funktion bestimmt sowohl ihre Genauigkeit als auch ihre Machart, die Methode des Transkribierens und 
Hierzu zählen übrigens auch namhafte «repertory orchestras», wie beispielsweise das New York Jazz Repertory Orchestra der 70er 
Jahre, das American Jazz Orcheslra seit 1986 oder das Lincoln Center Jazz Orchestra seit 1990. 
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die spätere Art der Veröffentlichung. Im Grunde sind vor allem zwei Nutzungsweisen zu unterscheiden: Tran-
skriptionen als Notenmaterial für andere Musiker sowie Transkriptionen als Leshilfe musikwissenschaftlicher 
Analyse. 
1. Transkriptionen als Notenmaterial für andere Musiker 
Der Jazz und die amerikanische Notenindustrie standen früh miteinander in Verbindung. Trotz des Aufkommens 
preiswerter Schallplattenabspielgeräte, trotz des Erfolgs des neuen Mediums Radio standen in etlichen Haushal-
ten nach wie vor Klaviere, zählte in Mittelklassefamilien nach wie vor Klavierunterricht zum obligatori schen Er-
ziehungsprogramm und gab es somit einen durchaus großen Markt für Notenveröffentlichungen. Seit den Tagen 
des Ragtime und der Tin Pan Alley - der amerikanischen Schlagerindustrie - hatten Notenverlage sich darauf 
spezialisiert, diesen Markt zu bedienen. Einige der ersten wichtigen Jazzpianisten waren nicht nur durch Schall-
plattenveröffentlichungen präsent - die zu Beginn eh noch nicht als das wirklich große Geschäft angesehen wur-
den -, sondern zugleich durch Notenveröffentlichungen teils vereinfachter Arrangements, teils aber auch von 
Transkriptionen ihrer Kompositionen. Hierbei handelt es sich meist allerdings doch eher um Publikationen, die 
der Tin Pan Alley verpflichtet waren, als um wirkl iche Transkriptionen improvisierter Musik. 
Das änderte sich, als in Musikerkreisen das «to fake», also das improvisieren immer wichtiger wurde. Die 
Tanz-, Salon- und Hotelorchester der Vereinigten Staaten benötigten jetzt zumindest einen Hot-Solisten, also 
einen Musiker, der in der Stilistik des damals üblichen Jazz improvisieren konnte. Ein solcher Hot-Solist wurde 
sogar extra für improvisierte Soli angeheuert, und man sah ihm nach, wenn er komplexe komponierte Arrange-
mentpartien nicht auf Anhieb lesen konnte.2 Da das Hot-Spiel also für viele Musiker zu einem neuen technischen 
Standard wurde, den sie zu beherrschen trachteten, lohnte es sich, Schulen auf den Markt zu bringen, die diese 
Musizierweise beizubringen versprachen, aber auch beispielhafte Breaks und Soli herausragender Musiker, bei-
spielsweise Louis Armstrongs und Benny Goodmans. 
Im Vorwort zu einem Armstrong-Folio von 1927 heißt es: «The solos in this book depart in principle of 
production from any so los on the market. They are genuine inspirations obtained, not by the old method of the 
artist writing down his solos one note at a time, but from actual recordings. Special phonograph recording appa-
ratus was employed to make them . They are red hot inspirations extracted from red hot jazz recordings.»3 Die 
Zylinder dieser Aufnahmen wurden von der Firma Edison leider zerstört, so daß in diesem Fall die notierte Mu-
sik der einzige Beleg der zugrundeliegenden Improvisation Armstrongs ist.4 
Frühe Transkriptionen dieser Art waren natürlich beeinflußt von ihrer konkreten Funktion - als Muster-
breaks bzw. -soli zum Nachspielen. Es ging in ihnen weit mehr um das Aufzeigen melodischer Erfindung als 
beispielsweise um rhythmische Phänomene. Aber auch in der Melodik wurde vereinfacht, um die in der 
Jazzsprache ungeübten Musiker nicht zu überfordern. Anders (und ein wenig positiver) ließe sich formulieren: 
Die melodische und rhythmische Vereinfachung war dem Jazz natürlich sehr angemessen, da selbst die 
motengetreue> Interpretation bestimmte Spielweisen verlangte, die üblicherweise nicht festgeschrieben wurden. 
Die besondere Art der «hot breaks» aber bot zudem eine Beispielsammlung bestimmter melodischer Floskeln, 
die in Improvisationen eingebaut werden konnten. Transkription war damit also sehr wohl auch das schriftliche 
festhalten musikalischen Materials, das ursprünglich vor allem durch orale Überlieferung weitergereicht wurde. 
Über die Grenzen solcher Transkriptionen aber waren sich die Transkribenden schon frUh bewußt. Lee Castle 
bemerkt in seinem Vorwort zu Louis Armstrong 's Imm ortal Trumpet Solos von 1947: «I have tried to compile 
what I think tobe typical Louis. lt wasn ' t easy, for black <lots on white paper just can't express what's in his 
soul. »5 
Die unter Jazzmusikern übliche Praxis der Standardisierung musikalischen Materials allerdings gründete in 
der Regel nicht auf ausgeschriebenen Soli oder Transkriptionen. Sie basierte auf dem Hörerlebnis. Musiker spiel-
ten die Soli einzelner Vorbilder nach oder nahmen sich gar die Arrangements ganzer Bands zum Vorbild. Noch 
heute sind «fake books» - die in der Regel nur Themengrundlagen, also Kompositionen, enthalten - und 
Transkriptionsbände eine wichtige Ausbildungshilfe im Rahmen der Hochschulausbildung zum Diplom-Jazzmu-
siker. Wo es früher zur Standardisierung von Jazzrepertoire, zum gegenseitigen Aneinandermessen und damit 
zum gegenseitigen Voneinanderlernen Jam Sessions gab, müssen sich junge Musiker heute allerdings oft mit 
«Play-Along»-Schallplatten begnügen. 
2. Transkriptionen als Leshilfe musikwissenschaftlicher Analyse 
Jeder, der in seiner wissenschaftlichen Arbeit Transkriptionen von Beispielen aus dem Jazzbereich zu erstellen 
hat, kennt das Problem der Entscheidung: Wie weit soll die Transkription gehen, welche Parameter sollen be-
sonders ausführlich berücksichtigt, welche eher vemachläßigt werden . Und in fast keinem Aufsatz, der sich der 
2 Ein m der Jazzgeschichte bekanntes Beispiel ist der Trompeter Bix Beiderbecke. 
3 Zit. nach dem Vorwort zu Louis Armstrong's 50 Hot Choruse,for Cornet, Chicago 1927. 
4 Gary Giddins, Satchmo, New York 1988, S. 94. 
5 Lee Castle: Vorwort zu Louis Armstrong's lmmorta/ Trumpet Solos, New York 1947. 
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Transkription als analytisches Hilfsmittel bedient, fehlt der Hinweis auf die Unzulänglichkeit des schriftlichen 
Mediums, auf die Notwendigkeit, die Notation nur als imaginären Zeigestab zu verstehen, mit dem innerhalb 
des hoffentlich parallel mitgehörten Beispiels die Ohren auf bestimmte Phänomene gerichtet werden sollen. 
Transkriptionen für die wissenschaftliche Analyse sind keine Spielpartituren. Sie dienen dem analytischen 
Zweck und werden daher mit diesem im Hinterkopf verfertigt. Wer vor allem harmonische Phänomene in der 
Musik John Coltranes verdeutlichen will, braucht keine ausgeklilgelte rhythmische Notation. lhm wird es auf die 
melodische Stimmführung des Saxophonisten ankommen, außerdem auf den Zusammenklang der verschiedenen 
lnstrumente des Coltrane-Quartetts, auf eventuell unterschiedliche harmonische Auffassungen der einzelnen Mu-
siker, auf Tonflexionen, intonatorische Schwerpunkte und die tonale Gewichtung von sheets-ofsound-Passagen. 
Selbst bei einer analytischen Gewichtung auf rhythmische Phänomene ist eine rhythmisch <exakte> Notation 
kaum ratsam, da zu komplex und damit nicht mehr lesbar. Der Notator wird sich mit Sonderzeichen behelfen, 
die rhythmische Abweichungen, das Vorziehen und Retardieren einzelner Töne benennen. lntonationsbesonder-
heiten werden mit ebensolchen Sonderzeichen markiert, desgleichen eine lntonation, die höher oder tiefer als die 
Notation erklingt, oder idiomatisch-technische Besonderheiten, beispielsweise alternate fingering u.ä. Beson-
ders für Blasinstrumente wird die Notation die Besonderheiten des individuellen Klangs nie einfangen können. 
Die Transkription ist auch in der Verwendung von Sonderzeichen immer auf das parallele Hörerlebnis angewie-
sen. Vollpartituren von Jazzaufnahmen sind für analytische Betrachtungen nur in den seltensten Fällen vonnöten. 
Tatsächlich verschleiern sie meist mehr als sie erklären können. Sie täuschen ein geschlossenes Werk vor, in 
dem die Kommunikation aller beteiligten Musiker auf dem Notenpapier festgehalten werden könnte . 
Eine Sonderform der musikalischen Transkription ist das Formschema, das nicht mit Noten, sondern mit 
kurzen Ablaufbeschreibungen arbeitet.6 Da die Notierung des Formverlaufs ohne das Hören der Aufnahme unver-
ständlich bleibt, kann sie genau das leisten, was eine Transkription - oder überhaupt jedes Musikbeispiel in 
unserem Fach - leisten soll: das Ohr während des Hörens auf bestimmte Phänomene lenken, die für die betref-
fende Argumentation von Bedeutung sind. Formschemata sind vom Hörer/Leser mit Inhalt zu füllen. Er wird 
parallel zum Hören auf bestimmte Ereignisse, auf kommunikative Momente aufmerksam gemacht, auf die er sich 
vorbereitet, sie dann mit dem verstehenden Erleben hört, sich die Argumentation aneignet, diskutiert oder ver-
wirft. 
Formschemata können übrigens auch als simple Notentranskription festgeschrieben werden, in denen ohren-
fällige Erscheinungen dem Hörer Strukturen, Verbindungen, harmonische oder rhythmische Phänomene verdeut-
lichen sollen. Eine solche Transkription kann beispielsweise im Bereich des Free Jazz sinnvoll sein. In einem 
Stück wie Cecil Taylors Eli Moving Track' von 1989 beispielsweise wird durch die Gerilsttranskription (siehe 
Notenbeispiel) sowohl die musikalische Struktur gezeigt, die sich beim Hören nicht sofort erschließen mag, als 
auch auf Besonderheiten aufmerksam gemacht - tonale Stationen etwa, rhythmische Fixpunkte, Bezilge auf 
Jazztradition usw. Die konkrete Transkription diente einer Analyse von Strukturen in der Arbeit Taylors , vom 
Verhä ltnis zwischen Komposition und Improvisation. Die Analyse wird durch das Medium Transkription unter-
stützt, das Ohr des Hörers wird auf wichtige Stationen gelenkt. Ein kurzer analytischer Durchgang kann dies ver-
deutlichen: 1n einer ersten Phase (Ziffern 1-8) herrschen homophone Linien vor, die rhythmisch wenig pronon-
ciert sind, bald pausendurchsetzt und von der rechten und der linken Hand in Gegenbewegung gespielt. Eine 
zweite Phase (Ziffern 9-13) we ist gebrochene Akkordketten mit deutlichen Baßlinien und Akkordbrechungen in 
der rechten Hand auf. In einem dritten Abschnitt (Ziffern 14-16, 17) kommt es zur Ausbildung deutlicher Form-
teile: Man erkennt klar die Ragtimerhythmik der linken Hand, die eine akkordische Improvisationspassage ein-
rahmt. Ein vierter Abschnitt (Ziffern 18-28) besteht aus Improvisationskaskaden, die durch motivische <Ritornel-
le> eingerahmt werden; dazwischen finden sich motivisch gebundene Improvisationsteile mit deutlicher Bluesme-
lodik. Der letzte Teil schließlich (Ziffern 29-44) besteht aus gebrochenen Akkordketten mit deutlichen Baßlinien. 
Wiederum gibt es tonale Bezilge, dazu gruppierte Wiederholungen. 
ln diesem Ablauf lassen sich vor allem Spieltechniken erkennen und wiedererkennen, die sich wie ein Gitter 
ilber die Realisation ziehen. Sie tragen zum Wiedererkennen verwandter Abschnitte bei und geben dem Ganzen 
Geschlossenheit. Der musikalische Ablauf bleibt dabei auf relativ simple Muster beschränkt, welche die einzel-
nen Blöcke beherrschen. Die Entwicklung innerhalb der einzelnen Spielphasen wird nicht mit Hilfe jenes jazz-
typischen Elements des swing erzeugt, sondern durch ein Mehr oder Weniger an musikalischer Energie. Höhe-
punkt ist ohne Zweifel die kaskadenhafte, aber stark zäsurierte Improvisation im vierten Teil. 
Die kompositorischen Elemente sind nicht in der Art eines wiederholbaren, festen Formablaufs mit klar kon-
turierten melodischen, harmonischen oder rhythmischen Figuren vorhanden, sondern vielmehr in der deutlichen 
Planung und Festlegung motivisch-melodischer Fixpunkte, spieltechnischer Blöcke, freierer lmprovisationsab-
schnitte und ihrer Einfassung. <Traditionelle> Elemente beschränken sich auf rhythmische Andeutungen und ein-
zelne harmonische Fixpunkte, sie verschwinden aber fast hinter der Personalstilistik des Pianisten. 
Die Transkription kann solche Momente in der Musik andeuten, sie wird sie nie erschöpfend erklären, immer 
nur <Fahrplan> bleiben, Hilfsmittel, anhand dessen der Leser/Hörer dem Analytiker folgen kann. 
6 Vgl. beispielsweise die zahlreichen Formschemata bei Wolfram Knauer, Zwischen Bebop und Free Jazz. Komposition und lmprov,sa-
tion des Modem Jazz Quartel, Mainz 1990. 
7 Cecil Taylor, In Florescence (A&M 395286-2). 
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Der Wunsch einiger Forscher, sie würden Cecil Taylor gern einmal an ein Keyboard setzen, das die Notation 
in <real time> direkt in den Computer übertrage, so daß ein genauer Notenausdruck des Gespielten möglich wäre, 
ist ein Wunsch, der in Wahrheit der Erforschung seiner Musik wenig dienen würde. Gerade in der subjektiv-ana-
lytischen Entscheidung des Transkribenden, eine rhythmische Floskel mehr oder weniger genau auszuschreiben, 
in Partitur oder in Particell-Manier zu setzen, nur Melodie- oder auch Rhythmusinstrumente abzubilden, 
Gesamt- oder Teiltranskriptionen vorzunehmen, Sonderzeichen oder Beschreibungen einzusetzen usw., liegt 
letztlich der Sinn der Transkription. Sie soll kein scheinbar objektives Abbild der Musik sein, sondern ein 
subjektives Sich-Konzentrieren. 
* 
Die Transkription bietet vor allem der historischen Musikwissenschaft ein Instrument der Analyse improvisierter 
Musik. Spontane Prozesse oder vorgeplante Abläufe, musikalische Kommunikation und rhythmisch/harmoni-
sche Besonderheiten der erklingenden Musik können durch das Medium der Transkription <sichtbar> und damit 
leichter nachvollziehbar gemacht werden. Transkriptionen sollten gerade im analytischen Bereich immer der je-
weiligen Fragestellung angemessen sein und werden daher nur in den seltensten Fällen extrem komplex ausfül-
len. Transkriptionen verleiten den notengewöhnten Analytiker leicht dazu, den Notentext mit der Musik gleich-
zusetzen. Gerade im Bereich der Jazzmusik aber ist dies ein völliges Mißverständnis, ist er doch hier nicht 
einmal Spielanweisung, sondern allerhöchstens ein nachträglicher graphischer Zeigestock. 
Dem Klarinettisten Pee Wee Russell hielt ein Fan angeblich einmal in einem Bostoner Club ein 
vollgeschriebenes Notenblatt vor die Nase mit den stolzen Worten, er habe hier notiert, was Russell am Abend 
zuvor gespielt hätte . Russell besah sich das Blatt und antwortete dann überzeugt abweisend: «Das hat nichts mit 
mir zu tun. So etwas kann ich gar nicht spielen .»' Die Anekdote ist bezeichnend für das Dilemma, in das eine 
auf Schrift fixierte Kulturauffassung gerät, wenn sie sich mit oral tradierten Traditionen auseinandersetzt. Die 
Jazzforschung innerhalb der Musikwissenschaft wird sich mit solchen methodischen Fragen noch weiter 
auseinanderzusetzen haben - nicht nur, damit sie konventionelle Analysemethoden leichter auf den Jazz 
übertragen kann, sondern auch und gerade, weil die nun bald hundertjährige Geschichte des Jazz, seiner 
Überlieferung und seiner ganz andersartigen Art der Rezeption auch Rückschlüsse auf unser Verständnis von und 
unser Verhältnis zu der komponierten Musik unseres direkten Kulturkreises erlaubt. 
(Jazz-Institut Darmstadt) 
8 Zit. nach Bert Noglik, «Komposition und Improvisation. Anmerkungen zu einem spannungsreichen Verhältnis», in: Jazz und Komposi-
tion (Darmsttidter Beitrtige zur Jazzforschung 2), hrsg. von Wolfram Knauer, Hofheim 1992, S. 204. 
Wolfram Knauer, Musikalische Transkription in der Jazzforschung 
Cecil Taylor: «Eli Moving Track» (1989) 
Gerüsttranskription von Wolfram Knauer 
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